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Jobst Fricke 
DIE RELATIVITÄT OPTIMALER INTERVALLGRÖSSEN 
Das Zusammenspiel naturgesetzlicher und psychologischer Faktoren in ihrer gleich-
zeitigen Abhängigkeit vom musikalischen Kontext geht ein in die Norm der in der 
Praxis vorliegenden Intonationen. Es ist dies ein Teilergebnis von experimentellen 
Untersuchungen zur Intonation (Jobst Fricke, ., Intonation und musikalisches Hören" , 
Habil. -Sehr. Köln 1968, mschr. ). 
Zunächst ein kurzer Rückgriff auf die Verhältnisse in der Theorie . Eine erste Relati-
vität ergibt sich durch die Wahl der Stimmung (pythagoreisch, harmonisch, temperiert 
etc. ) . Im Grunde aber bietet allein schon die harmonische Stimmung zu jeder Inter-
vallbenennung mehrere Varianten in der Distanz mit ein oder mehreren Kommaunter-
schieden. Hierdurch ergibt sich die nicht mehr umkehrbar eindeutige Beziehung zwi-
schen den Tonbezeichnungen und den von der Theorie festgelegten Tonbestimmungen, 
wie sie im Bild 1 durch die gerichteten Pfeile dargestellt ist. Während Notierung und 
Tonbestimmung im Pythagoreischen unverwechselbar miteinander verknüpft sind, 
können im Harmonischen mehrere Tonbestimmungen einer Note zugeordnet sein. Durch 
die Notierung ist die Tongebung nicht eindeutig festgelegt. Erst durch die Herstellung 
von Sinnbezügen zu anderen Noten in einem musikalischen Zusammenhang kann ver-
sucht werden, eine Note theoretisch eindeutig festzulegen. Aber selbst dann bleibt 
durch unbewiesene Grundannahmen bei derartigen „ Kommaanalysen" der Willkür zu 
viel Spielraum. In dieser Hinsicht sind die von Engel (1887), Planck (1893) und Dupont 
(1935) durchgeführten Analysen unbefriedigend (Fricke 1968). 
Es ergibt sich nun die Frage, ob eine dieser theoretischen Stimmungen die Normen 
für die Realisierung der Noten bei einer Musik, die auf Instrumenten mit variabler 
Intonation gespielt wird, setzt oder setzen kann; d. h. ob eine dieser theoretischen 
Stimmungen als Norm für die optimale Realisierung dienen kann, wenn der Interpret 
über eine variable Intonation verfügt. Auf Grund der oben genannten Tatsachen ist eine 
positive Antwort kaum noch zu erwarten. 
Die Frage konnte allein durch die Messung der Intonationen von Musik nicht endgültig 
entschieden werden. Intonationsmessungen von Abraham (1923), Kreichgauer (1928), 
Greene (1937), Nickerson (1948) und Shackford (1961, 1962) u. a. an Interpretationen 
von Streichern und Sängern erbrachten zwar hinlänglich Material über die Streubrei-
ten der Intonation, welche als Folge der Realisierung gedeutet werden können, wobei 
das sog. Zurechthören den entsprechend großen Spielraum für die Streuung der als 
gelungen anzusehenden Intonationen bietet; auch rückten die Mittelwerte der Streube-
reiche zuweilen in die Nähe der pythagoreischen Intervalle, jedoch konnte eine durch-
weg pythagoreische Intonation ebenso wenig wie eine rein harmonische Intonation be-
wiesen werden. 
Die Auffindung der beabsichtigten Intonation für einen speziellen musikalischen Zu-
sammenhang auf dem Wege Uber die Realisierung stellt ohnedies einen Umweg dar. 
Durch den Hörversuch, welcher eine Auswahl verschiedener Intonationen zur Beur-
teilung vorlegt, ist die intendierte Intonation unmittelbarer erfaßbar. Aus der inten-
dierten Intonation, welche sich auf Grund der interindividuellen Verschiedenheiten in 
einer statistischen Verteilung darbietet, (die u. a. charakterologisch gedeutet werden 
kann) ist die Norm der Intonation abzuleiten. Diese gilt - bei einer bestimmten klang-
lichen Realisierung - immer nur für einen bestimmten musikalischen Zusammenhang, 
da das isolierte gehörsmäßig erfaßte Intervall - den oben angestellten theoretischen 
Überlegungen zufolge - musikalisch nicht eindeutig definiert ist: verminderte Quinte 
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und übermäßige Quarte oder kleine Sexte und übermäßige Quinte sind, als isolierte 
Intervalle dargeboten, nicht unverwechselbar erkennbar. Die eindeutige musikalische 
Vorstellung des Intervalles gewinnt der Hörer nicht etwa aus der theoretisch errechen-
baren Distanz zwischen den Intervalltönen, sondern in gewissen Grenzen, die in den 
Abb. 2-4 durch horizontale Striche markiert sind, ohne Rücksicht auf die dargebotene 
Distanz aus dem musikalischen Kontext, der im einfachsten Falle aus einer Folge von 
2 Zweiklängen oder Akkorden bestehen kann. Der Kontext bestimmt so auch die opth 
male Intonation (Dreiecke in den Abb. 2-4. Die Versuche wurden mit Folgen von 2 bis 
5 Klängen durchgeführt, in denen jeweils ein Ton als Variable und die Tonhöhe der 
anderen Töne als Parameter verändert wurde). 
Zur Gegenüberstellung von Intervallen ohne enharmonische Verwechslung können die 
Sexten in ihrer Verwendung in Dur oder Moll ein Beispiel geben. Der Vorhalt der kl. 
Sexte vor der Quinte wird über der Durterz tiefer genommen als über der Mollterz. 
Ähnliches gilt für den Sextwechsel mit gr. Sexte: die dorische Sexte liegt sehr viel 
höher als die gr. Sexte über der Durterz (Abb. 2). Diese Erscheinungen führen in der 
Gesamtheit der Ergebnisse zu folgenden Zentralwerten bei der kl. Sexte in Dur: 
Z=788 C ist noch kleiner als der pythagoreische Wert 792 C, der harmonische ist dem-
gegenüber 814 C; in Moll: Z=800 C (temperiert). Gleichzeitig ergibt sich dadurch für 
die Quarten: die verminderte Quarte wird stark verkleinert, die reine Quarte wird 
etwa temperiert genommen (was in diesem Falle dem harmonisch reinen Wert etwa 
entspricht). Bei der gr. Sexte liegen die Verhältnisse etwas anders: eine je höhere 
Intonation von den einzelnen Vpn bei der dorischen Sexte bevorzugt wird, eine um so 
tiefere Intonation gilt in der Regel im Durakkord als optimal. Besonders ausgeprägt 
ist diese Erscheinung bei den chorischen Streicherklängen mit dem Zentralwert 
Z=913 C für Moll. Die pythagoreische gr. Sexte hat demgegenüber die Größe 906 C 
und die harmonische 884 C. 
Mit einem anderen Beispiel wird die nach oben weitergeführte gr. Sexte im Moll-
akkord untersucht, die durch die Umdeutung dieses Akkordes zur Dominante die Funk-
tion eines Leittones erhält. Unter dieser Bedingung hat die Sexte bei optimaler Intona-
tion eine Größe zwischen 902 und 930 C, Z=912 C. Die pythagoreische und die harmo-
nische Sexte sind verglichen mit dem Zentralwert 6 bzw. 28 C kleiner. Bei solcher 
Intonation der Sexte hat der Leittonschritt zum Auflösungston die beachtlich geringe 
Größe von 83 C, die an die Leittöne im Falle der Tritonusauflösung erinnert. 
Im Unterschied zur kl. Sexte im Durakkord, welche nach unten aufgelöst wurde, wird 
die nach oben in die nachfolgende Tonika aufgelöste übermäßige Quinte besonders hoch 
bevorzugt (Abb. 3). Auch bei den Cembaloklängen ist dieser Unterschied erkennbar; 
wieder wird er noch deutlicher bei den Streicherausführungen. Insgesamt streuen die 
Punkte mit einem Quartilabstand von 11 Cum den Zentralwert Z=813 C. Im Vergleich 
mit dem für die kleine Sexte gefundenen Wert ergibt sich ein Unterschied von 25 C. 
Die beachtlichsten Unterschiede treten zwischen den bevorzugten Intonationen der 
übermäßigen Quarte und der verminderten Quinte auf (Abb. 4). Das Vorhandensein 
signifikanter Unterschiede illustriert die Abb. 5 mit den zusammengefaßten Ergebnissen. 
Bei den Cembaloklängen bilden die Zentralwerte für die optimale Intonation (Z=612 
und Z=595 C) die Differenz 17 C, bei den chorischen Streicherklängen liegen sie (mit 
Z=623 und Z=587 C) 36 C auseinander. Die pythagoreischen Werte mit 612 C für die 
übermäßige Quarte und mit 588 C für die verminderte Quinte kommen diesen Ergeb-
nissen noch am nächsten, während die etwa umgekehrt angeordneten harmonischen 
Werte (590 und 610 C) zu den Ergebnissen überhaupt keine Beziehung haben. 
Gleiches gilt für die Terzen, die in anderen Klangbeispielen untersucht wurden. 
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Abb.6. Die Zuordnung der Tonhöhe zur Notation. 
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Abb. 2-4: Dreiecke=Punkte optimaler Into-
nation. Die Gesamtheit „ sauberer Intona-
tionen" liegt auf der Vertikalen ilber s 
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Irgendwelche ursächlichen Beziehungen zwischen den theoretischen Bestimmungen und 
den optimalen Intonationen zu suchen, sollte, auch wenn sich solche Beziehungen bei 
einigen Ergebnissen aufdrängen, in jedem Falle vermieden werden; denn eine generel-
le Bestätigung ist nicht zu erbringen. Vielmehr ist an dieser Auswahl von Beispielen 
schon zu erkennen, daß Leittonwirkungen und Intervallspannungen eine entscheidende 
Rolle bei der Intonation spielen. Dadurch ergibt sich eine Abhängigkeit der optimalen 
Intonation ein und desselben Intervalles vom musikalischen Kontext und von der klang-
lichen Realisierung. 
Durch die Untersuchungen konnte nachgewiesen werden, daß der funktionale musikali-
sche Zusammenhang die Intonation nach Gesetzmäßigkeiten bestimmt, in denen psycho-
logische Faktoren stärker sind als physikalisch-akustische Faktoren. Die auf Zahlen-
spekulationen aufbauenden, aus der Antike und dem Mittelalter überlieferten Tonsysteme, 
die auch heute noch als gültig angesehen werden, sind nicht geeignet, die in der Praxis 
tatsächlich vorliegenden und für optimal gehaltenen Intonationen zu beschreiben. Durch 
das Phänomen des Zurechthörens ist offensichtlich die Diskrepanz zwischen den theo-
retischen Vorstellungen und der Realität solange verdeckt worden, bis sie durch exak-
te Messungen nachgewiesen werden konnte. 
Karl Geiringer 
ZU GLUCKS OPER „ IL TELEMACO" 
Glucks Oper „ Il Telemaco ossia l'Isola di Circe" gehört zweifellos zu den interes-
santesten und gleichzeitig zu den am wenigsten bekannten Opern aus des Komponisten 
Reifezeit. Das Werk, das drei Jahre nach dem italienischen „ Orfeo" zur Aufführung 
gelangte, überrascht uns durch verschiedenartige Wesenszüge, die einander auszu-
schließen scheinen. Das Secco-Rezitativ spielt eine bedeutsame Rolle in dieser Parti-
tur; sie enthält da capo-Arien und kunstvolle Koloraturen. Auch fehlt es dem Textbuch 
an Klarheit und Zusammenhalt der Teile. All dies veranlaßte ältere Gluck-Biographen 
wie Marx und Schmidt, eine Aufführung in Rom in den Jahren 1749 oder 50 anzuneh-
men, für die sich nicht der geringste Anhaltspunkt finden läßt. 
Doch „ Telemaco" ist nicht einfach ein Werk konservativen Charakters, das Gluck, 
nachdem er sich im „ Orfeo" kühn vorgewagt, schrieb, um sich auf den festen Boden 
althergebrachter Kunst zurückzuziehen. Ganz im Gegenteil: Trotz seiner so deutli-
chen retrospektiven Züge steht es auch den Reformopern nahe. Wiederholt zeigt sich 
die Ausdruckskraft des reifen Gluck, und die ganze Anlage der Partitur ist schmieg-
sam und unkonventionell. In freier Folge gehen Secco-Rezitative in Accompagnatos 
und diese wieder in arienartige Stücke oder kurze Ensembles über. Die für Glucks 
Spätopern so charakteristischen Großformen, bei denen Chöre rondoartig mehrfach 
wiederkehren, während Solostücke, Ensembles oder instrumentale Ballette als Epi-
soden dienen, kommen auch im „ Telemaco" mehrfach vor. Dies ist eine Oper, die 
man mit gleichem Recht als rückschrittlich wie als fortschrittlich bezeichnen kann. 
„ Telemaco" wurde am 30. Januar 1765 anläßlich der zweiten Vermählung des Kaisers 
Joseph II. im Wiener Burgtheater uraufgeführt. Die Besetzung der Hauptpartien war 
hervorragend. Dem Kastraten Gaetano Guadagni, der im „ Orfeo" die Titelrolle ge-
sungen hatte, war die Partie des Telemaco anvertraut. Der Tenor Giuseppe Tibaldi, 
der 1767 bei der Premiere von „ Alceste" den Admet singen sollte, gab die Rolle von 
Telemacos Vater, Ulisse. Die wichtige Partie der Circe wurde von Elisabeth Teyber, 
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